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LE  PLAIN-GHANT 

ET 

LA    MUSIQUE    DE    L'AVENIR 


La  question  du  Plain-Chaiit  était,  il  y  a  une 
vingtaine  d^années,  vivement  agitée,  alors  que  le 
retour  à  l'unité  liturgique  amenait  le  besoin  d'édi- 
tions nouvelles  des  livres  de  chœur.  Elle  semble 
sommeiller  aujourd'hui.  Mais,  en  y  regardant  de 
près,  on  découvre  qu'elle  est  entrée  dans  une  phase 
toute  différente.  Elle  a  même,  actuellement,  une 
activité  qui,  pour  être  moins  éclatante,  a  cepen- 
dant une  importance  réelle.  Les  études,  entre- 
prises précédemment  par  un  petit  nombre  de 
prêtres  et  de  musiciens  érudits,  sont  tombées  dans 
le  domaine  public  de  la  composition  musicale,  et 
les  formes  qui  devraient  être  réservées  au  sanctuaire 
sont  devenues  d'une  pratique  journalière  dans  la 
musique  profane. 

Il  est  facile  de  reconnaître  qu'il  existe,  dans  ce 
qui  se  rattache  au  plain-chant,  un  double  mouve- 
ment en  sens  opposé.  Mais,  par  une  anomalie 
singulière,  ces  courants  se  dirigent  dans  un  sens 
contraire  à  celui  qui  serait  dans  la  nature  des  cho- 
ses. Pendant  qu'à  l'Eglise  on  semble  malheureu- 
sement se  désintéresser  de  plus  en  plus  du  plain- 
chant,  le  Théâtre  s'en  préoccupe  davantage  ;  il  en 
emploie  les   etîets   dans   le   drame  lyrique,    et  il 
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s'efforce  de  réaliser,  en  ce  qui  le  concerne,  ces  paro- 
les fort  justes  d'un  esprit  paradoxal,  J.-J.  Rous- 
seau :  «  Loin  qu'on  doive  porter  notre  musique 
dans  le  plain-chant,  je  suis  persuadé  qu'on  gagne- 
rait à  transporter  le  plain-chant  dans  notre  mu- 
sique. »  (I I  Nous  assistons  ainsi  à  un  renversement 
de  rôles  fort  extraordinaire  en  vérité,  et  dont  il 
n'est  pas  sans  intérêt  de  signaler  les  tendances. 

Tout  le  monde  s'accorde  à  regarder  le  plain- 
chant  comme  la  forme  naturelle  de  la  musique  à 
l'église.  On  vante  sa  simplicité  et  sa  grandeur,  sa 
variété  d'expression  et  son  adaptation  merveilleuse 
au  texte  sacré.  Pourtant,  cet  éloge  justement  mé- 
rité est-il  aussi  généralement  compris  qu'énoncé  ? 
Il  nous  semble  que  la  plupart  de  ceux  qui  le 
décernent  n'en  comprennent  pas  la  portée  ;  et 
que  leur  pensée  se  formule  dans  un  cliché  tradi- 
tionnel dont  le  sens  intime  est  perdu. 

On  ne  peut,  en  effet,  se  le  dissimuler  :  le  plain- 
chant  est  aujourd'hui  abandonné  par  ceux-là 
même  qui  devraient  le  soutenir.  Il  faut  déplorer 
qu'il  soit  partout  si  mal  exécuté  ;  que  son  incom- 
parable mélodie  soit  incomprise  et  ses  tendances 
harmoniques  méconnues  ;  que  son  rhythme  ait 
été  dénaturé,  à  Paris  notamment,  où  il  a  été 
outrageusement  alourdi  par  l'attribution  à  toutes 
les  notes  d'une  valeur  temporaire  égale.  Le  plain- 
chant  n'en  reste  pas  moins,  pour  les  esprits  éclai- 
rés comme  pour  les  âmes  pieuses,  la  véritable 
expression  de  la  musique  religieuse;  mais,  sachons 
l'avouer,  il  traverse  une  époque  de  dégénération. 


(i)  Dict.  de  musique.  V»  Plain-Chant. 


Ce  n'est  pas,  il  est  vrai,  qu'il  ait  dégénéré  en 
lui-même,  mais  les  conditions  extérieures  où  il 
se  produit  lui  ont  été  défavorables.  Issu  du  plain- 
chant,  Fart  moderne  a  détrôné  son  devancier.  Sur 
le  tronc  de  la  musique  ancienne,  une  branche  a 
pris  un  développement  si  prodigieux,  qu'elle  a 
tari  la  sève  des  autres  rameaux.  Nous  croyons 
cependant  ne  pas  nous  tromper  en  assurant  qu'une 
réaction  se  prépare  en  faveur  du  plain-chant,  et 
que  ces  rameaux ,  qui  poussaient  sourdement, 
sont  près  de  se  réveiller  et  de  se  parer  à  leur 
tour  d'une  aussi  brillante  frondaison. 

Cette  affirmation  paraîtra,  aux  musiciens  sur- 
tout, aventurée  ou  au  moins  excessive.  Un  regard 
en  arrière  peut  la  légitimer,  et  il  nous  semble  que 
le  passé  doit  nous  éclairer  sur  le  rôle  que  le  vieux 
plain-chant  est  appelé  à  jouer  dans  la  musique  de 
l'avenir. 

Reprenons  donc,  très-sommairement,  la  genèse 
de  l'art  des  sons.  Entrons  même,  s'il  le  faut,  dans 
quelques  détails  techniques. 

La  musique,  comme  toutes  les  sciences  histori- 
ques et  anthropologiques,  nous  offre  trois  phases 
successives.  La  première,  chez  les  Grecs,  est  une 
période  de  formation  ;  la  deuxième,  au  moyen 
âge,  d'épuration  et  de  classement  ;  la  troisième, 
l'art  moderne,  est  le  plein  épanouissement.  Mais 
on  comprend  que  cet  épanouissement  puisse  avoir 
lui-même  différentes  phases,  selon  la  différence 
des  éléments  qui  auront  concouru  à  sa  formation 
et  leur  mise  successive  en  activité. 

On  peut  considérer  la  musique  comme  une  sélec- 
tion des  sons  qui  constituent  la  voix  humaine.  On 
sait  que  les  cordes  de  l'organe  vocal  ont  une  sou- 
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plesse  merveilleuse,  et,  par  leur  nombre  presque 
iiiiini,  correspondent  chacune  à  une  des  nuan- 
ces les  plus  rapprochées  de  Téchelle  sonore.  Cet 
organe  type  se  prêtait  donc  à  la  formation  d'une 
grande  variété  de  gammes,  suivant  les  distances 
observées  entre  chaque  son  choisi.  Mais  toutes 
ces  gammes  ne  sont  pas  également  bonnes,  musi- 
calement parlant.  Les  gammes  à  très-petits  inter- 
valles, qui  se  rapprochent  le  plus  du  langage 
parlé,  sont  celles  qui  s'éloignent  le  plus  de  la 
musique.  Les  nations  sauvages  ont  des  gammes 
irrationnelles  et  inharmoniques ,  parce  que  le 
classement  de  leurs  sons  ne  correspond  à  aucun 
ordre.  Les  nations  civilisées  ont,  au  contraire, 
pris  pour  base  de  leurs  échelles  les  résonnances 
naturelles  des  corps  sonores.  Les  Grecs ,  avec 
leur  finesse  esthétique,  appliquant  ce  système  à 
rinfinie  variété  de  Faccentuation,  constituèrent 
leurs  trois  genres  musicaux  :  l'enharmonique,  le 
chromatique  et  le  diatonique,  caractérisés  par  la 
prédominance  des  quarts  de  ton,  des  demi-tons 
ou  des  tons  entiers.  Nous  disons  la  prédominance, 
car  chacun  de  ces  intervalles  étaient  communs  à 
plusieurs  genres.  C'est  ainsi  que  le  genre  dia- 
tonique, qui  a  formé  nos  gammes  modernes, 
admettait  déjà  chez  les  Grecs  le  demi-ton.  Il  y  a 
même  un  fait  capital  :  c'est  à  la  hauteur  relative 
du  demi-ton,  à  sa  position  dans  l'échelle  primi- 
tive du  tétracorde,  qu'est  due  la  diversité  des 
modes.  Aussi,  avait-on  soigneusement  catalogué 
les  gammes  en  bary-,  méso-Qi  oxy-pycnes,  suivant 
que  le  demi-ton  avait  sa  place  au  bas,  au  milieu 
ou  au  haut  du  tétracorde. 

Les  écrivains  ont  probablement  exagéré  beau- 
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coup  les  etfets  produits  sur  Torganisme  humain 
par  ces  divers  modes  des  Grecs.  Mais  il  n'en 
demeure  pas  moins  établi  qu'ils  possédaient  chacun 
une  saveur  particulière,  triste,  joyeuse,  grave, 
lascive,  guerrière  ;  et  qu'ils  la  devaient  à  la  place 
différente  attribuée  au  demi-ton  dans  Téchelle. 

Quelle  que  soit  d'ailleurs  la  valeur  morale  et 
phvsique  de  la  musique  primitive,  c'est  dans  cet 
état  de  choses  que  le  christianisme  la  trouva. 
A  des  idées  nouvelles  répondaient  des  besoins 
nouveaux.  Saint  Grégoire,  un  grand  pape  à  la 
fois  et  un  grand  musicien,  donna  un  corps  à  cette 
transformation  nécessaire.  Il  proscrivit  le  genre 
enharmonique  à  petits  intervalles,  qui  fut  défini- 
tivement abandonné  par  les  nations  civilisées,  et 
il  adopta  ceux  des  modes  grecs  qui  lui  parurent 
le  mieux  appropriés  à  la  musique  religieuse. 

Mais  le  trait  de  génie  de  ce  travail  d'épuration 
fut  de  fixer  des  bornes  aux  modes  choisis  et  de 
les  renfermer  dans  les  limites  de  Toctave.  Si  la 
nouvelle  échelle  avait  pour  base  le  tétracorde, 
elle  avait  sur  lui  l'avantage  d'être  une  unité 
naturelle.  La  prédominance  de  la  tonique  et  de  sa 
répétition  à  l'octave  eut  pour  effet  d'amener,  avec 
le  temps,  entre  cette  note  essentielle  du  mode  et 
les  autres  degrés  de  l'échelle,  des  relations  qui 
furent  le  germe  de  l'harmonie,  et  la  base  de  la 
musique  actuelle.  De  plus,  comme  la  gamme 
d'octave  était  formée  par  la  juxtaposition  de  deux 
tétracordes,  ces  relations  harmoniques  se  décom- 
posèrent en  deux  systèmes  latéraux  et  corres- 
pondants, où,  plus  tard,  le  compositeur  put  puiser 
des  effets  variés  de  répercussion,  et  dans  lesquels 
l'harmonie  future  devait  trouver  un  parallélisme 
fécond  en  ressources  imprévues. 
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La  musique,  de  mélodique  qu'elle  avait  été 
jusque-là,  était  ainsi  en  voie  de  devenir  harmo- 
nique. Mais  ce  travail  avait  une  complexité  qui 
tenait  aux  différences  constitutives  des  modes 
adoptés  par  saint  Grégoire.  Il  est  très-important 
pour  le  sujet  qui  nous  occupe  de  remarquer  que 
ces  huit  modes,  étant  à  une  hauteur  différente 
dans  réchelle  générale  des  sons,  avaient  leurs 
demi-tons  placés  à  des  distances  variées  de  leur 
tonique  respective.  Cette  caractéristique  des  mo- 
des ecclésiastiques  rappelait  évidemment  la  diver- 
sité de  constitution  et  d'expression  des  modes 
grecs  ;  mais  à  raison  de  la  transformation  dont 
nous  parlons,  elle  devait  amener  un  résultat 
complètement  nouveau  :  des  relations  harmoni- 
ques différentes  pour  chaque  mode.  Autant  de 
gammes  grégoriennes,  autant  de  relations  virtuel- 
les et  autant  d'harmonies  distinctes  en  puissance. 

Que  ces  harmonies  fussent  plus  ou  moins  faci- 
lement réalisables,  plus  ou  moins  appropriées  à 
la  nature  et  aux  habitudes  de  Toreille  ;  qu'elles 
fussent  plus  ou  moins  harmonieuses  à  notre  point 
de  vue  actuel,  c'est  ce  qu'on  ne  saurait  détinir 
exactement.  Il  nous  suffit  d'indiquer,  pour  le 
moment,  cette  variété  possible  d'harmonies  inhé- 
rentes aux  modes  du  plain-chant. 

Le  fait  lui-même  de  Tharmonie  était  si  anormal 
dans  les  habitudes  de  l'humanité,  que  bien  des 
siècles  durent  s'écouler,  depuis  saint  Grégoire , 
avant  que  tous  ces  germes  se  fussent  développés. 
L'harmonie,  telle  que  nous  l'entendons  aujour- 
d'hui, a  subi  elle-même  bien  des  tâtonnements  et 
des  modifications  avant  de  se  constituer;  et  si 
chaque  mode  du   plain-chant  avait  pu  se  déve- 
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lopper  parallèlement,  chacun  dans  son  harmonie 
propre,  nous  n'hésitons  pas  à  avouer  qu'il  eut  fallu 
attendre  bien  plus  longtemps  encore. 

Si  ce  mouvement  n'avait  pas  été  enravé,  à 
quelle  prodigieuse  eftiorescence  musicale  le  monde 
n'eùt-il  pas  assisté  1  Quelle  variété  mélodique  et 
quelles  ressources  d'harmonies  ces  huit  modes 
n'eussent-ils  pas  fournies  au  compositeur,  obligé 
de  se  contenter  à  cette  heure  de  notre  majeur  et 
de  notre  mineur  seulement  1 

Par  malheur,  la  Renaissance  vint  arrêter  le 
développement  normal  des  harmonies  virtuelles 
recelées  dans  le  chant  ecclésiastique.  Le  mou- 
vement social  et  artistique  prenait  une  autre 
direction.  Ce  fut  en  vain  que  Savonarole,  l'ardent 
dominicain,  et  les  Piagnoni  essavèrent  de  le  re- 
mettre dans  sa  voie  et  v  emplovérent  des  movens 
violents.  Les  Arrabbiati  devaient  triompher  avec 
TArétin  et  les  Médicis.  Un  souffle  impur  et  païen 
inspira  désormais  les  artistes.  Les  Vénitiens,  les 
premiers,  usèrent  d'intervalles  harmoniques  qui 
tirent  une  révolution  dans  la  musique  ;  et,  à  leur 
suite,  les  compositeurs  flamands,  français  et  ita- 
liens s'adonnèrent  à  un  genre  qui,  pour  être 
savamment  travaillé,  n'en  était  pas  moins  le  produit 
d'un  art  éminemment  sensuel. 

Nous  avons  donc  deux  graves  reproches  à  adres- 
ser à  la  Renaissance  :  en  premier  lieu,  d'avoir 
fondé  l'harmonie  moderne  sur  les  attractions  to- 
nales les  plus  sensuelles,  et  deuxièmement,  d'avoir 
négligé  et  arrêté  dans  leur  développement  les 
autres  harmonies  contenues  dans  les  divers  modes 
du  plain-chant. 

On    vit    alors    la    musique    s'émanciper   de   la 


liturgie  et  se  livrer  à  de  tels  abus  qu'elle  tut  sur  le 
point  d'être  proscrite  du  temple.  Un  musicien  de 
génie,  Palestrina,  opéra  la  réconciliation  des  deux 
arts.  Mais  si  FEglise,  depuis  la  Messe  du  pape 
Marcel^  a  toujours  admis  les  brillantes  manifes- 
tations de  Tart  profane,  pourvu  qu'il  se  garde  des 
inconvenances,  il  faut  aussi  reconnaître  que  la 
musique,  une  fois  sécularisée,  rejeta  dans  Tombre 
le  plain-chant;  et  c'est  pourquoi  nous  avions 
raison  tout  à  Theure  de  dire  que  la  branche  gour- 
mande avait  sucé  toute  la  sève  du  vieux  tronc. 

Dans  une  poésie  charmante  et  célèbre,  Victor 
Hugo  a  bien  raison  d'affirmer  que  la  Musique 
date  du  sei:{ième  siècle;  mais,  imbu  des  préjugés 
de  son  temps,  il  n'a  vu  qu'une  face  de  la  question. 
—  Jadis  le  poète  était  un  devin  :  Victor  Hugo,  lui, 
n'a  pas  soupçonné  ce  qu'aurait  été  l'art  musical 
aujourd'hui,  s'il  avait  eu  ce  plein  développement 
que  nous  indiquons  et  que  nous  regrettons  ici. 
Nous  ne  voulons  pas,  toutefois,  fermer  les  yeux 
à  la  lumière,  ni  interdire  à  notre  oreille  l'audition 
des  chefs-d'œuvre  de  notre  temps.  Nous  savons 
goûter  les  productions  de  Mozart  et  de  Beethoven, 
grands  noms  devant  lesquels  il  faut  s'incliner. 
Cependant,  à  notre  point  d^  vue,  ces  immortels 
compositeurs,  tout  parfaits  qu'ils  sont,  demeurent 
encore  incomplets.  Ils  ont  porté  la  musique  ac- 
tuelle à  son  apogée,  et  ils  ont  usé,  avec  la  supério- 
rité du  génie,  des  moyens  qu'ils  avaient  à  leur 
disposition.  Mais  ils  n'ont  pas  assez  connu  ni  pra- 
tiqué les  harmonies  grégoriennes,  étouffées  alors 
par  leur  absorbante  rivale. 

Il  ne  faut  pas  croire  toutefois  que,  pendant  que 
la  musique  supplantait  ainsi  le   plain-chant,  les 


traditions  de  la  tonalité  ecclésiastique  se  perdissent 
entièrement.  Le  feu  sacré  vivait  toujours  sous  la 
cendre  de  Toubli.  Cette  forte  tonalité  faisait  le 
fond  des  études  du  contrepoint  ;  les  compositeurs 
de  musique  d'église  remployaient  par  habitude; 
les  clavecinistes,  que  leurs  fonctions  d'organiste 
mettaient  en  contact  journalier  avec  elle,  la  repro- 
duisaient dans  leurs  œuvres.  En  effet,  dans  Fres- 
cobaldi,  dans  Couperin,  dans  ce  Van  den  Gheyn 
que  le  chevalier  Van  Elewyck  vient  de  remettre 
en  lumière,  on  trouve  des  tournures  plagales  qui 
sont  dues  au  plain-chant  et  des  modulations  qui 
n'appartiennent  pas  à  la  musique  courante.  On 
peut  aussi  y  constater  le  rôle  effacé  de  la  médiante  ; 
elle  n'avait  qu'une  importance  secondaire  à  une 
époque  ou  le  majeur  et  le  mineur  n'étaient  pas 
encore  nettement  constitués,  et  où  la  modalité 
moderne  n'était  pas  aussi  exclusive  qu'elle  l'a  été 
pendant  la  première  moitié  de  notre  dix-neuvième 
siècle. 

Le  grand  Sébastien  Bach,  de  qui  procède  toute 
l'harmonie  moderne,  est  surtout  bien  remarquable 
en  ce  qu'il  est  le  pont  jeté  entre  l'ancien  et  le 
nouvel  art.  Tous  ceux  qui  ont  seulement  feuilleté 
ses  innombrables  et  incomparables  productions 
savent  qu'il  a  des  harmonies  étranges,  des  juxta- 
positions d'accords  extra-musicaux,  si  je  puis  dire, 
qui  sont  peut-être  déjà  la  musique  de  l'avenir, 
mais  qui  sont  à  coup  sur  le  produit  des  harmonies 
du  vieux  plain-chant     i  .  Aussi,  ne  peut-on  assez 

(i)  Nous  devons  ici  mentionner  une  opinion  qui  s'est 
produite  récemment  et  qui  consiste  à  voir  dans  le  génie  de 
Bach  une  émanation  directe  du  protestantisme.  Un  écrivain, 
d'une  vaste  érudition  et  d'un  rare  esprit,  M.  Félix  Grenier, 
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recommander  aux  musiciens  sérieux  Tétude  assi- 
due des  œuvres  de  Bach,  au  point  de  vue  des 
procédés  scientitiques  d'abord  et  de  la  force  d'in- 
vention, mais  surtout  à  celui  des  tonalités.  Nous 
sommes  donc  amenés  à  reconnaître  dans  ce  colossal 
génie,  non-seulement  Fauteur  de  Tharmonie  ac- 
tuelle, mais  aussi  le  précurseur  de  Tharmonie 
grégorienne  que  nous  entrevoyons. 

Nous  ne  la  touchons  pas  encore  ;  mais  on  sent 


en  publiant  une  traduction  du  Bach,  de  Forkel,  Ta  enrichie 
de  notes  et  d'appendices  où  il  manifeste  la  prétention  d'acca- 
parer le  grand  Jean-Sébastien  au  profit  de  la  Réforme. 

Que  l'émancipation,  qui  fut  le  produit  du  libre  examen, 
ait  eu  son  moment  de  la  beauté  du  diable  et  ait  amené  dans 
les  arts  une  efflorescence  quelconque  ;  que  Bach  ait,  en  un 
certain  point,  pris  part  à  ce  mouvement;  qu'il  ait  employé 
des  formes  adoptées  par  Luther  et  connues  du  reste  avant 
lui,  le  choral,  par  exemple  :  voilà  ce  à  quoi  nous  ne  voulons 
pas  contredire.  Mais,  à  trop  raisonner,  ne  cesse-t-on  pas 
d'être  raisonnable  .'  Et  le  libre  examen  serait-il  toujours  une 
garantie  de  la  logique?  —  Pour  notre  part,  il  ne  nous  est  pas 
possible  d'admettre  qu'un  génie  aussi  vaste  que  celui  de 
Bach  n'eût  pas  des  racines  plus  profondes.  M.  Grenier  vante 
justement  le  rameau  chargé  de  fleurs  et  de  fruits  :  ne  saurait- 
il  apercevoir  le  tronc  séculaire  qui  le  porte  ?  Bach  n'est  pas 
le  produit  d'un  temps  ni  d'un  parti;  il  est  l'œuvre  des 
siècles  et  de  l'humanité. 

Nous  regrettons  aussi  que,  dans  son  remarquable  ouvrage, 
M.  Grenier  se  soit  laissé  entraîner  à  des  saillies  extra-musi- 
cales dont  l'impartialité  n'est  pas  le  mérite  dominant,  et  qui 
nuisent  à  la  valeur  sérieuse  de  son  livre  et  à  sa  thèse  elle- 
même.  Nous  louons  toutefois  M.  Grenier  de  reconnaître 
deux  points  de  quelque  importance  pour  l'histoire  de  la 
musique  :  d'abord,  que  Bach  a  puisé  la  forme  de  l'oratorio 
dans  les  créations  antérieures  de  saint  Philippe  de  Néri  ;  et 
en  second  lieu,  que  du  temps  de  Bach,  comme  avant  et 
après  lui,  c'était  à  Venise  que  l'Allemagne  allait  puiser  la 
science  harmonique.  Dont  acte. 
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un  courant  qui  nous  y  porte.  On  a  tant  abusé  de 
cette  pauvre  harmonie  moderne,  après  Beethoven 
qui  en  est  le  point  culminant!  Les  Italiens  du 
commencement  de  ce  siècle  ont  bavardé  si  long- 
temps sur  ce  chemin  rebattu  de  la  dominante  à 
la  tonique  !  Une  réaction  était  inévitable,  et  la 
faconde  rossinienne  elle-même  n'a  pas  peu  con- 
tribué à  ramener.  Berlioz,  ce  novateur  intrépide, 
Ta  fait  pressentir  le  premier.  Meverbeer,  Gounod, 
d'autres  encore,  ont  transporté  dans  leurs  opéras 
quelques  éléments  du  plain-chant  qui  ont  paru 
nouveaux,  tant  ils  étaient  oubliés.  Wagner  en 
Allemagne,  Saint-Saens  et  Massenet  en  France, 
pour  ne  citer  que  les  maîtres,  sont  en  train 
d'opérer  harmoniquement  la  résurrection  des  to- 
nalités grégoriennes.  Travail  sans  doute  incons- 
cient de  leur  part ,  mais  développement  naturel 
et  logique  des  prémisses  posées  par  la  musique 
liturgique. 

Wagner,  puisque  nous  l'avons  nommé,  est  un 
révolutionnaire  et  se  donne  d'ailleurs  pour  tel. 
Mais  une  révolution  n'implique  pas  nécessairement 
une  nouveauté.  Nous  disons  même  que  ce  n'est 
pas  comme  novateur  que  Wagner  vaut  préci- 
sément. S'il  excite  des  dissentiments  aussi  pas- 
sionnés, c'est  qu'il  a  vraiment  du  génie  ;  mais 
toutes  ses  réformes  ne  sont  pas  également  heureu- 
ses. Ce  qui  est  bien  chez  lui,  ce  sont  les  anciens 
errements  qu'il  a  repris  ;  ce  qui  est  mal,  ceux  qu'il  a 
abandonnés.  Ainsi,  il  a  abandonné,  et  il  a  eu  tort 
en  cela,  le  plan  bien  ordonné  d'une  composition, 
la  coupe  logique  des  morceaux,  la  juste  mesure 
dans  la  longueur  des  développements,  —  la  rhé- 
torique musicale,  en  un  mot.    Mais  il  a  repris,  et 
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nous  osons  Ten  louer,  la  recherche  des  anciennes 
tonalités,  et  nous  inclinons  à  croire  que  c^est  là  la 
voie  véritable  de  la  musique  de  Tavenir.  Les  inno- 
vations musicales  ne  sont  pas  dans  des  formules 
usées  à  changer,  ni  dans  des  plans  de  composition 
à  inventer;  leur  forme  actuelle  consiste  surtout 
dans  une  transformation  harmonique. 

Wagner,  tout  révolutionnaire  quUl  soit,  a  donc 
bien  fait  de  recourir  au  passé;  il  n'a  pas  dédaigné 
d'y  puiser  même  à  pleines  mains.  —  C'est  ainsi  en- 
core, qu'il  s'est  approprié  dans  ses  Niebeliingen  la 
longueur  des  drames  liturgiques  du  moyen  âge, 
ces  vastes  cvcles  empreints  de  l'exagération  de  leur 
époque,  mais  qui  ont  le  mérite  d'avoir  enfanté  le 
le  théâtre  moderne.  Aussi,  à  notre  sens,  Wagner 
est  loin  d'être  le  créateur  que  proclament  ses  par- 
tisans. Mais  les  révolutions  ont  sans  doute  quel- 
que chose  de  providentiel  ;  si  elles  font  des  rui- 
nes au  tour  d'elles,  elles  ont  l'avantage,  pour  les 
sociétés  comme  pour  les  astres,  de  les  ramener  à 
leur  point  de  départ.  Toutefois,  qu'on  ne  pense 
pas  que  nous  voulions  retourner  en  arrière  :  en 
reprenant  les  traditions  des  tonalités  grégorien- 
nes, nous  ne  faisons  que  continuer  l'œuvre  inter- 
rompue. 

Nous  ne  nous  dissimulons  pas  que  cet  exposé 
pourra  surprendre  le  lecteur;  et  nous  prévoyons 
les  objections  que  ne  manqueront  pas  de  nous  faire 
les  musiciens  de  profession,  trop  portés  en  général 
à  rester  dans  leur  horizon.  Ils  pensent  sans  doute 
nous  arrêter  d'un  mot.  Le  plain-chant,  diront-ils, 
est  essentiellement  inharmonique.  —  Inharmoni- 
que au  point  de  vue  actuel,  nous  l'admettons  vo- 
lontiers dans  une  certaine  mesure,  en  ce  sens  qu'il 
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serait  déraisonnable  de  vouloir  accompagner  une 
mélodie  siii  generis  par  une  harmonie  différente. 
Mais  les  tonalités  grégoriennes  pourraient  fort  bien 
s'accompagner  par  elles-mêmes,  et  c'est  là  le  prin- 
cipe qu'ont  entrevu  et  pratiqué  Niedermeyer  et 
J.  d'Ortigue  dans  leur  Trciité  de  l'accompagnement 
du  plainchant.  Il  est  vrai  que  ces  auteurs  avaient 
trouvé  le  moyen  légitime  et  logique  de  donner  au 
plain-chant  tout  son  effet,  en  le  renforçant  harmo- 
niquement  par  lui-même  ;  aussi  les  maîtres  de  cha- 
pelle d'occasion,  à  qui  le  plain-chant  est  odieux, 
se  sont-ils  empressés  de  jeter  par-dessus  bord  cette 
théorie  féconde  et  trop  peu  pratiquée  dans  nos 
maîtrises. 

Une  objection  plus  sérieuse  est  celle  qui  serait 
tirée  de  Temploi  déjà  connu  dans  Tharmonie  de 
toutes  les  combinaisons  possibles  de  notes.  Mais 
il  faut  remarquer  que,  lorsque  nous  parlons  d'har- 
monies nouvelles,  nous  ne  disons  pas  précisément 
des  accords  nouveaux.  Nous  entendons  parler  sur- 
tout des  tendances  dans  les  résolutions,  des  mou- 
vements inusités,  des  successions  et  des  marches 
inconnues.  Sous  ce  rapport,  les  limites  de  l'art  ne 
sont  autres  que  celles  de  Fintelligence  humaine, 
et  on  ne  peut  nier  qu'il  n'y  ait  là  un  vaste  champ 
ouvert  aux  innovations  musicales. 

Nous  ferons  encore  une  concession  à  nos  con- 
tradicteurs. C'est  que  les  harmonies  grégoriennes 
auraient  pour  l'oreille  des  valeurs  différentes,  et  lui 
plairaient  plus  ou  moins  suivant  leur  nature  et  sui- 
vant les  habitudes  des  auditeurs,  et  le  milieu  so- 
cial ou  elles  se  produiraient.  Mais  l'éducation  de 
roreille  est  aujourd'hui  très-avancée  ;  et  d'ailleurs, 
c'est  cette  variété  même  des  harmonies  qui  en  ferait 
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le  prix,  et  qui  apporterait  à  la  musique  des  élé- 
ments nouveaux  et  précieux. 

Enfin,  pour  aller  au  fond  de  la  question,  est-il 
absolument  impossible  qu'il  surgisse  des  harmo- 
nies nouvelles?  Avant  l'apparition  de  Ftiarmonie 
moderne,  qui  eût  pu  la  prévoir?  Saint  Grégoire 
avait-il  entrevu  la  diaphonie  par  quintes  et  octaves  ; 
et  les  premiers  essais  de  contrepoint  avec  des  se- 
condes et  des  quartes  pouvaient-ils  faire  supposer 
les  accords  usités  aujourd'hui?  On  est  obligé  d'en 
convenir  :  la  formation  d'un  système  harmonique 
a  quelque  chose  de  supérieur  à  Fhomme.  On  ne 
crée  pas  plus  un  accord  qu'on  ne  crée  une  lan- 
gue. C'est  là  le  produit  d'un  travail  lent  et  incons- 
cient de  l'humanité.  Qui  oserait  affirmer  que,  dans 
quelques  siècles,  des  idiomes  nouveaux,  suscités 
par  de  nouveaux  besoins  et  de  nouvelles  idées,  ne 
se  seront  pas  manifestés  sur  la  terre  ?  Or,  la  mu- 
sique née  du  langage,  doit  avoir  les  mêmes  règles 
que  lui.  La  langue  musicale  et  la  langue  parlée 
sont  comme  l'âme  humaine  qui  les  enfante;  elles 
ont  des  vues  sur  Tinlini.  Nous  pouvons  donc  con- 
clure légitimement  à  la  possibilité  de  systèmes 
harmoniques  nouveaux. 

Laissons  les  esprits  timides  ou  prévenus  tourner 
dans  le  même  cercle,  et  disons,  sans  vouloir  pour- 
tant être  trop  présomptueux,  que  la  musique  ren- 
tre aujourd'hui  dans  les  voies  qu'elle  avait  aban- 
données, et  qu'elle  retourne  au  plain-chant.  Ce 
retour  sera  solennel  et  éclatant,  parce  que  l'art  dis- 
pose à  présent  de  moyens  puissants  et  variés  qu'il 
n'avait  pas  jadis.  L'orchestre,  notamment,  possède 
mille  sonorités  nouvelles,  et  les  compositeurs  sont 
passés  maîtres  dans  l'art  de  les  appliquer. 


—    iq  — 

L'essentiel  pour  ce  mouvement  réformateur , 
c'est  qu'il  soit  prudemment  conduit,  largement 
compris  et  honnêtement  pratiqué.  Instruits  par 
Fexpérience,  ne  le  laissons  plus,  comme  au  temps 
de  la  Renaissance,  aux  mains  des  amuseurs  et  des 
débauchés.  Ecartons  sans  pitié  ces  meneurs  mer- 
cenaires qui,  gonflés  de  leur  petit  orgueil  ou  gui- 
dés par  le  soin  de  leur  fortune,  flattent  les  bas  ins- 
tincts de  la  foule  et  les  exploitent.  L'art,  pour  être 
grand,  doit  hanter  les  sommets  et  y  attirer  ceux 
qui  sont  épris  de  lui.  Je  crois  bien  que  tous  ne 
pourront  pas  ïy  suivre,  parce  que  tous  n'ont  pas 
le  goût  également  élevé  ;  mais  Tavènement  de  la 
démocratie  serait  un  immense  malheur  social,  si 
elle  devait  amener  rabaissement  du  niveau  des 
intelligences. 

Il  n'y  a  pas,  croyons-nous,  deux  conduites  à 
tenir,  dans  un  temps  où  les  idées  sont  en  fermen- 
tation et  où  tout  est  mis  en  question.  Il  faut  se 
garder  des  exagérations.  Les  uns,  —  nous  parlons 
des  artistes,  —  veulent  faire  table  rase  ;  les  autres 
s'obstinent  à  s'immobiliser.  Ni  radicaux,  ni  chevau- 
légers.  Ne  répudions  pas  les  conquêtes  et  les  tra- 
ditions du  passé,  mais  ne  fermons  pas  non  plus 
l'avenir. 

Nous  louons  nos  jeunes  compositeurs  de  ne  pas 
demeurer  dans  le  cercle,  toujours  borné,  de  leur 
spécialité.  Ils  ont  raison  de  faire  des  excursions 
dans  le  domaine  de  la  philosophie,  de  l'histoire, 
de  la  littérature  ;  il  n'en  deviendront  que  plus 
humains  ;  mais  il  ne  faut  pas  non  plus  qu'ils  délais- 
sent les  fortes  études  techniques.  La  fugue,  qui  en 
est  le  résumé  et  la  plus  haute  expression,  doit  leur 
être  une    pratique   familière.  —  La    fugue,    cette 
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chose  si  décriée!  —  Et  pourquoi  décriée  ?  —  Parce 
qu^elle  n^est  pas  vulgaire,  et  que  la  foule  va  aux 
naïvetés  de  Porphéon,  aux  platitudes  ofFenbachi- 
ques  et  aux  ignominies  du  café  chantant^  —  ce  bas 
lieu  que  notre  pure  langue  française  s^est  refusée 
à  nommer  autrement  que  par  un  barbarisme. 

La  fugue  est  évidemment  peu  appropriée  à  nos 
habitudes  d^amollissement.  Aujourd'hui,  oti  Ton 
croit  aimer  la  musique  et  où  Ton  prétend  la  juger 
parce  qu'on  comprend  une  opérette,  il  serait  diffi- 
cile de  trouver  un  auditoire  nombreux  prenant 
plaisir  à  une  fugue,  même  bien  réussie.  Pourtant, 
la  fugue  est  encore  dans  Pécole  Texercice  le  plus 
fructueux,  et,  placée  à  propos  dans  une  vaste  com- 
position, elle  peut  produire  un  immense  effet  et 
devient  la  forme  la  plus  élevée  de  l'art. 

Ce  procédé,  le  plus  scientifique,  est  aussi  le  plus 
religieux.  L'Eglise,  dans  ses  chants,  veut  l'union 
des  voix  dans  la  prière,  et  en  même  temps  elle 
proscrit  le  virtuosisme  qui  est  l'adoration  de  soi- 
même.  Or,  la  fugue  offre  précisément  la  réunion 
de  toutes  les  voix  et  l'impersonnalité  des  exécu- 
tants. Elle  a  encore,  sous  le  rapport  de  la  tonalité, 
une  valeur  singulière  que  nous  nous  hâtons  de 
constater,  pour  rentrer  pleinement  dans  notre 
sujet.  Le  croisement  des  parties  et  les  diverses 
combinaisons  qu'il  amène,  mettent  en  lumière  des 
harmonies  tout  à  fait  imprévues,  et  qu'il  faut  né- 
cessairement rapporter  à  nos  chères  tonalités  gré- 
goriennes, ou,  si  l'on  veut  un  mot  plus  moderne, 
à  la  musique  omnitonique  (ij. 

(i)  Ou  plutôt  0]}mi))iodiqiic,  SI  le  mot  existait.  Celui  d'ovi- 
nitonique,  créé  par  Fétis,  ne  doit  pas  être  pris  ici  dans  le  sens 


Et  maintenant,  ne  devons-nous  pas  nous  excuser 
auprès  du  lecteur  qui  nous  aura  suivi  jusqu'ici  ? 
Nous  Tavons  mené  par  des  sentiers  peu  fréquentés. 
L'essentiel  est  qu'il  ne  croie  pas  que  nous  ayons 
voulu  régarer.  Libre  à  lui,  s'il  ne  pense  pas  comme 
nous,  de  nous  traiter  de  rêveur,  mais  il  ne  doit  pas 
suspecter  la  droiture  de  nos  intentions.  Ce  que 
nous  avons  surtout  en  vue,  c'est  le  relèvement  de 
Part.  Et  pour  prouver  que  nous  ne  sommes  ni 
partial,  ni  systématique,  nous  consentons  à  nous 
laisser  bercer  longtemps  encore,  —  avec  quel 
ravissement  !  —  par  les  œuvres  de  Beethoven  et  de 

Berlioz en  attendant  néanmoins  l'avènement 

des  tonalités  grégoriennes. 

Nous  avons  voulu  établir  qu'une  conciliation 
est  possible  entre  le  plain-chant  et  le  wagnérisme. 
Mais,  si  nous  avons  foi  dans  l'avenir,  qu'on  ne 
nous  refuse  pas,  du  moins,  d'y  entrer  avec  le  passé 
pour  cortège. 


Avant  de  paraître  dans  la  Musica  Sacra,  l'excel- 
lente revue  de  musique  religieuse  publiée  par 
M.  Aloys  Kunc,  cette  étude  avait  fait,  le  8  avril 
1878,  l'objet  d'une  lecture  à  la  Société  Niçoise 
des  Sciences  Historiques  et  Naturelles  Bulletin, 
p.  56!.  L'auteur,  en  l'écrivant,  était  sous  l'impres- 
sion profonde  que  venait  de  lui  faire  éprouver 
l'audition  de  la  Messe  de  Rome  de  M.  Sain  d'Arod. 


que  son  auteur  lui  attribue  et  qui  désignerait  une  harmonie 
modulant  par  relations  multiples.  Nous  lui  donnons  une 
acception  plus  ct#ndue  et  dans  une  autre  ordre  d'idées. 


Il  ne  lui  était  pas  difficile,  passant  du  particulier 
au  général,  d'agrandir  la  question  et  de  se  deman- 
der ce  que  peut  devenir  la  musique  religieuse,  en 
présence  des  nouvelles  ressources  de  Forchestra- 
tion  moderne  et  de  la  transformation  actuelle  de 
Tart.  Mais  il  était  loin  de  se  douter  que  dans  une 
conférence  sur  la  modalité  dans  la  musique  grecque^ 
donnée  le  7  septembre  1878  au  Trocadéro  par 
M.  Bourgault-Ducoudray,  les  mêmes  idées  seraient 
développées  presque  dans  les  mêmes  termes.  Assu- 
rément, Fauteur  de  ces  pages  est  très-flatté  de  s'être 
rencontré  si  exactement  avec  un  musiciste  de  la 
valeur  de  M.  Bourgault-Ducoudray,  et  c'est  pour 
cela  même  qu'il  a  tenu  à  prendre  date. 

Il  lui  sera  sans  doute  permis  de  s'appuyer  sur 
une  telle  autorité,  et  de  reproduire  ici  une  partie 
de  l'article  de  M.  Gigout,  paru  dans  le  Ménestrel 
du  22  septembre  dernier  : 


«  M.  Bourgault-Ducoudray  a  expliqué  brièvement, 
et  d'une  façon  très-claire,  la  formation  des  anciens 
modes  grecs,  qui,  on  le  sait,  différaient  tous  entre  eux 
par  leur  constitution,  la  nature  ee  le  caractère  de  leurs 
mélodies. 

«  Chacune  des  sept  notes  de  notre  système  actuel 
de  musique  servant  réellement  de  point  de  départ  à 
chacune  des  séries  grecques,  tout  en  laissant  les  demi- 
tons  fixés  entre  mi  fa  et  si  ut,  il  résulte  de  la  combi- 
naison de  cette  fixité  des  deux  demi-tons,  mise  en  re- 
gard de  la  mobilité  du  point  de  départ  de  chaque  série, 
une  différence  radicale  entre  ces  diverses  échelles,  les 
intervalles  ne  se  présentant  pas  dans  le  même  ordre. 
En  effet,  et  pour  ne  citer  qu'un  exemple,  nous  n'avons 
pas  l'habitude  de  voir  une  gamme  débuter  jc^r  un  demi- 
ton  suivi  d'un  ton.  Cette  gamme  existait  cependant  dans 
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le  système  musical  des  Grecs,  et  nous  la  retrouvons 
dans  le  plain-chant  sous  le  nom  de  mode  phrygien. 

a  Etant  donnée  une  telle  constitution  mélodique, 
l'harmonie  à  appliquer  à  chacun  des  anciens  modes  doit 
être  une  harmonie  ad  hoc,  composée  des  mêmes  élé- 
ments que  ceux-ci  et  d'où  les  combinaisons  modernes, 
avec  leur  caractère  sans  cesse  modulant,  doivent  être 
bannies.  Ceci  nous  paraît  être  d'une  logique  irréfutable. 

ft  Comme  il  est  juste  de  rendre  à  chacun  selon  ses 
œuvres,  disons  que  c'est  grâce  à  L.  Niedermeyer  et  à 
la  publication  de  son  Traité  de  plain-chant,  paru  en 
i856,  avec  la  collaboration  de  J.  d'Ortigue,  que  nous 
voyons  presque  partout  aujourd'hui  ces  idées  mises  à 
l'ordre  du  jour.  Le  premier,  —  tout  en  ne  visant  que 
le  chant  grégorien  dans  lequel,  il  est  nécessaire  de  le 
dire,  la  dénomination  des  modes  n'est  pas  celle  des 
séries  grecques  correspondantes.  —  il  a  demandé  qu'on 
cessât  désormais  d'assimiler  les  anciennes  échelles  à 
nos  deux  modes  majeur  et  mineur,  et  a  fait,  des  bases 
sur  lesquelles  reposent  ces  échelles,  le  fondement  d'une 
théorie  complète. 

«  L'habile  conférencier  pense  que  la  connaissance 
parfaite  et  la  mise  en  pratique  des  anciens  modes  grecs, 
rajeuniraient  l'art  et  lui  donneraient,  au  moyen  d'élé- 
ments nouveaux,  une  virilité  qui,  actuellement,  semble 
lui  faire  défaut.  Pourquoi,  en  effet,  ne  rechercherions- 
nous  pas  les  moyens  de  faire  du  neuf,  tout  en  restant 
clair  ? 

«  Mais  déjà,  —  symptômes  frappants  1  — ■  lanalyse 
que  M.  Bourgault-Ducoudray  a  faite  des  œuvres  mo- 
dernes et  contemporaines  de  musiciens  de  nationalités 
diverses,  prouve  que  quelques  compositeurs  ont  cherché 
ailleurs  que  dans  les  deux  modes  consacrés  un  aliment 
à  leur  imagination.  C'est  d'abord  Beethoven,  Rossini, 
Berlioz,  etc.,  qui  viennent  lui  donner  raison;  puis, 
pour  ne  citer  que  les  maîtres  français  dont  le  nom  est 
sur  toutes  les  lèvres  :  M.  Gounod,  qui  a  écrit  le  début 
de  la  Chanson  du  Roi  de  Thulé  dans  le  mode  hypodo- 
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rien:  M.  A.  Thomas,  qui  termine  la  chanson  des  fos- 
soyeurs (ïHamlet  dans  le  mode  du  Dies  irœ,  ce  qui, 
assurément,  ne  pouvait  mieux  tomber;  et  enfin,  le 
chef  de  notre  jeune  école,  M.  C.  Saint-Saëns,  dans 
l'œuvre  considérable  duquel  nous  avons  en  effet  relevé 
mains  effets  analogues.  M.  Bourgault  a  cité  de  ce  com- 
positeur des  fragments  de  Samson  et  Dalila  et  des 
Noces  de  Prométhée.  On  pourrait  donner  aussi  comme 
exemple  la  première  phrase  de  la  très-caractéristique 
Danse  macabre  qui  débute  franchement  en  mineur,  et, 
qui,  par  le  déplacement  subit  du  demi-ton,  se  termine 
dans  le  mode  dorien  (dénomination  grecque). 

«  Nous  n'oserions  affirmer  que  ces  faits,  au  moins 
curieux  et  remarquables  pour  tout  observateur,  puis- 
sent être  considérés  comme  les  signes  précurseurs  d'une 
nouvelle  révolution  musicale,  d'autant  plus  que  cer- 
taines œuvres  du  temps  de  Palestrina,  et  de  quelques 
autres  maîtres  antérieurs  à  cette  époque,  sont  écrites 
très-purement  et  très-rigoureusement,  d'un  bout  à  l'au- 
tre, dans  l'esprit  des  anciens  modes.  Il  est  utile,  toute- 
fois, de  tenir  compte  d'un  mouvement  qui  peut  ouvrir 
à  l'art  de  nouveaux  horizons.  « 
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